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Jak wskazuje obserwacja spolecznego odbioru sztuki, trudniej wyrobié¢
w sobie umiejetno$¢ uchwycenia waloréw formalnych dzieta i przezycia
wlasciwej reakeji emocjonalnej na te walory niz umiejetnosci odczytania
przekazywania przez dzieto znaczen. Dotyczy to nie tylko szerokiego ogétu
odbiorcdw, ale takze krytykow, ktorzy czesto w swych wystgpieniach oma-
wiaja jedynie tres¢ dziela, jego funkcje spoteczng, moralng itp., pomijajac
aspekt formalny oraz tzw. warsztat[1].

Problem analizy formalnej w tekstach kultury jest - jak si¢ wy-
daje — nierozwigzywalny. Wymaga bowiem znajomosci - jak stusznie
skonkludowal Tadeusz Pawlowski — wlasnie warsztatu. Przy czym
podkresli¢ nalezy, ze problematyka znajomo$ci zasad tworzenia i kon-
strukeji tekstow kultury (jak rozumie¢ ,warsztat” — nieco dalej w ni-
niejszym tekécie) nie jest ani wspdlna, ani transformowalna pomiedzy
poszczegdlnymi gatunkami sztuki, a czytelna czesto tylko dla — bardzo
waskiej grupy tworcow - specjalistow w danej dyscyplinie. Pomimo
najogolniejszego sadu, ze sztuka jest jedna i ,,ambicja estetyki jest
wszak stworzy¢ uniwersalng definicje, np. dziefa sztuki, na najwyz-
szym poziomie abstrakcji i ogdlnosci’[2], to rownolegle od poczatku
XX wieku pojawiaja si¢ kwestie istnienia tzw. estetyk szczegétowych|[3],
czyli odmiennych systeméw dla odrebnych dyscyplin artystycznych.
Jednakze obecnie w odniesieniu do tej problematyki panuje rodzaj
impasu. Teoretycy pozostali w kregu wlasnych dylematéw i — nie roz-
wigzawszy ich do konca — nie pomogli w rozszerzeniu spotecznego od-
bioru sztuki o umiejetnos¢ przezycia reakcji emocjonalnej wywolanej
walorami formalnymi. Artysci za$ przeszli do porzadku dziennego nad
tymi problemami, prawdopodobnie ,,zakladajac”, Ze jest to niemozli-
we. Przytoczy¢ wypada cho¢by wypowiedz Jamesa Whistlera, ktory
konkludowat: ,Ogromna wigkszo$¢ Anglikéw ani pragnie, ani potrafi
pojmowac obraz jako obraz, w oderwaniu od opowiesci, ktorg ma on
niby przekazywac”[4]. Czy tez pozniejszy stynny sad Maurice’a Denisa:
»Pamieta¢, ze obraz, zanim stanie si¢ koniem bitewnym, naga kobieta

[1] T. Pawlowski, Interpretacja dziela sztuki, w: idem,
Pojecia i metody wspolczesnej humanistyki, Ossoline-
um, Wroclaw 1977, s. 308.

[2] M. Golaszewska, Miedzy filozofig sztuki a mikro-
estetykg, w: Estetyka i sztuki, red. eadem, Uniwersytet
Jagiellonski, Krakow 1983, s. 15.

[3] Problemy te wyczerpujaco przedstawione sag w po-
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wyzszym tomie — tam artykuly m.in.: S. Morawskiego,
J. Ciszewskiej, J. Bialostockiego, T. Bruniusa.

[4] Wypowiedz w ,,The World” z 22 maja 1878. Prze-
druk w tomie: J. McNeill, The Gentle Art of Making
Enemies, Yale University Press, New Haven-London
1980, s. 126. Cyt. za: Modernisci o sztuce, wybor, oprac.
iwstep E.Grabska, PWN, Warszawa 1971, s. 337-338.
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lub jakakolwiek inng anegdota, jest przede wszystkim powierzchnia
plaska pokryta farbami w okreslonym porzadku”[5].

Tradycyjne sztuki plastyczne na przetomie wiekéw XIX i XX
utracily mozliwo$¢ wzbudzania przezycia reakcji emocjonalnej wy-
wolanej walorami formalnymi, gdyz poniekad programowo zerwaly
z ikonicznym realizmem. Utracily, ale posiadaly je niejako w sposob
ukryty, czy tez innymi stowy - realizowaly je jakby poza swiadomymi
aktami percepcyjnymi odbiorcy. Otdz przy powszechnie dostepnym
i obowigzujacym kryterium weryfikacji dziela, jakim byla zgodno$¢
z wizualnym do$wiadczeniem rzeczywisto$ci, stopien owej zgodnosci
wyznaczal poziom przezycia estetycznego. Konstrukcja materialnej
formy przekazu (tj. np. rozklad farb na ptétnie w przypadku malarstwa),
ktora symulujac skladniki postrzegania rzeczywistosci, wywolywata
rodzaj podziwu dla umiejetnosci tworcy.

Procesy te nie dotyczyly tylko malarstwa. Na przelomie wiekow
XIXiXX, azwlaszcza na poczatku XX, mozliwos¢ wzbudzania przezycia
reakcji emocjonalnej wywolanej walorami formalnymi utracifa takze
literatura, przesuwajac obszar swoich zainteresowan w kierunku psycho-
logizowania (Marcel Proust), rozwoju form eseistycznych (Robert Mu-
sil) czy pamietnikarskich (Hermann Broch). Utracila je takze muzyka,
wprowadzajaca skomplikowane struktury rytmiczne (Igor Strawinski),
polifonicznos¢ (Gustaw Mahler) czy punktualizm (Anton Webern).

Konkluzja powyzszych uwag moze by¢ tylko jedna - sztuka po-
wigkszyla dystans do ciagle traconego obszaru spolecznej akceptaciji,
stala si¢ niezrozumiata... Ale przeciez rozwdj cywilizacji z jej rozkwitem
nauk $cistych, medycyny i biologii, itd. réwniez osiagnat taki poziom
komplikacji, Ze nawet wybitni specjali$ci w danej dziedzinie nie sg
w stanie ogarng¢ calosci wiedzy z tej dziedziny! Jest to oczywista opinia,
ktora stala sie juz dawno przedmiotem refleksji filozoficznej - blisko 50
lat temu zwracal na to uwage Abraham Moles[6]. Céz, w takim kontek-
$cie sztuka nie jest osamotniona. Latwo jest odbiera¢ obrazy referujace
ikonicznie rzeczywisto$¢ i czyta¢ proze z jednowatkowo prowadzona
historig. Do tego typu uczestnictwa w kulturze nie sg potrzebne skom-
plikowane kompetencje. Trudniej, a w wielu przypadkach jest to wrecz
niemozliwe, wchodzi¢ w percepcji dziela na plaszczyzne kontaktu ot-
wartego(7] z koniecznym intelektualnym zaangazowaniem. Na poczatku

[5] M. Denis, Définition du néo-traditionnisme, w:
idem, Théories, 1890-1910, Bibliothéque de 'Occident,
Paris 1912. Cyt. za: Artysci o sztuce. Od van Gogha do
Picassa, wybor i oprac. E. Grabska i H. Morawska,
PWN, Warszawa 1969, s. 70.

[6] A. Moles, Lesthétique expérimentale dans la
nouvelle société de consommation, ,Sciences de l'art.
Annales de I'Institut d’Esthétique et des l'art” 1966,

t. 3, 5. 28. ,Pozycja sztuki w $wiecie wspotczesnym
zbliza sie wigc do pozycji, jaka zajmuje w nim nauka;
na naszych oczach rozpoczyna si¢ kryzys w stosun-
kach migdzy sztuka a publicznoscia, kryzys podobny
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do tego, jaki pojawil si¢ pod koniec XVIII wieku,
kiedy to nauka wydzielila si¢ z calosciowo pojmowa-
nej kultury. Od tej pory artysta, tak jak i uczony, jesli
nie pracuje w dziedzinie nauki o sztuce, potrzebuje
posrednikéw, ktdrzy przybliza i upowszechnia jego
przekaz”. Cyt. za: A. Moles, Estetyka eksperymentalna
w nowym spoleczeristwie konsumpcyjnym, w: Anto-
logia wspélczesnej estetyki francuskiej, wybor i wstep
I. Wojnar, PWN, Warszawa 1980, s. 498.

[7] U. Eco, Dzieto otwarte. Forma i nieokreslonos¢

w poetykach wspotczesnych, przel. J. Galuszka et al.,
Czytelnik, Warszawa 1973, s. 38-57.
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XX wieku rozpoczely si¢ procesy umasowienia kultury, co spowodowato
zapotrzebowanie na teksty umozliwiajgce kontakt werystyczny, bez ko-
nieczno$ci uaktywniania kontaktu typu otwartego. Zapotrzebowania na
teksty umozliwiajace percepcje bierna, zardwno w sensie fizycznym, jak
i- cojest wazniejsze — w sensie intelektualnym. W kontekst ten $wietnie
whpisal si¢ film jako jedno - w sensie szerokosci spotecznego oddzia-
tywania - z dominujacych mediéw i zaanektowal nieomal catkowicie
potrzebe fikcji i jej obrazu dla uczestniczacych w kulturze w sposob
powyzej scharakteryzowany. Na procesy $wiadomie prowadzonej ho-
mogenizacji tekstow kultury trzeba bylo poczekaé prawie pot wieku/[8].

Tre$¢ powyzszych tez nalezy jednak postrzega¢ w kontekscie
opinii o dialektycznym charakterze rozwoju spolecznej recepcji sztuki.
Pozwala to odnotowac, Ze nie zawsze jednakowa wage przywiazywano
do oryginalno$ci i inwencji, czesciej liczono sie z perfekcja w reali-
zowaniu kanondw i nasladownictwie natury. Zakres aprobaty pozo-
stawal — uzywajac sformutowan Jana Mukarovskiego[9] — w prostym
stosunku do ,,piramidy” - modelu hierarchii warstw spofecznych, tzn.
ze awangarde formalng akceptuje tylko wierzcholek takiej piramidy
spoleczenstwa (nieliczne grono specjalistow), a najliczniejsze rzesze
(podstawa tej piramidy) zawsze akceptuja konwencjonalnos¢ formalno-
-tre$ciows, uwarunkowang ,,przezroczystoscig formy”, rodzajem ,,stylu
zerowego’, preferujac przy tym czesto bezrefleksyjna prostote odbioru.
Nalezy mie¢ to na uwadze, traktujac film jako element mass mediéw,
jako sztuke masowa. Konwencjonalna, a wiec powszechnie akceptowa-
na, koncepcja sztuki zawsze zawierata dwie idee: bieglosci warsztatowej
inasladownictwa, potaczone - zdaniem Mieczystawa Porebskiego[10] -
przez kryterium wiernosci wobec pierwowzoru, jakiego dostarczalto
tzw. powszechnie weryfikowalne doswiadczenie, ktérym byla tradycja
kulturowa (np. w architekturze) badz sama natura (np. w malarstwie),
badz tez zestereotypizowane nawyki postrzezeniowe wobec otaczaja-
cego nas $wiata, doraznie i osobniczo wyksztalcone. Wlasnie w taka
potrzebe wiernego i wszechstronnego opisania §wiata przez sztuke,
wtenczas o tendencjach mimetycznych, wpisal si¢ na progu XX wie-
ku film, uwalniajac - jak to zauwazyl Porebski[ll] - malarstwo od
pewnych serwitutéw wobec dazen sztuki. Nie mozna tu pomina¢ roli
fotografii, ktéra dokonala przelomu w malarstwie i — odbierajac mu
monopol na ikoniczno$¢[12] - otworzyta droge do tego uwolnienia,
jakie ostatecznie dokonalo si¢ za sprawg filmu juz w XX wieku. Film

[8] Faktycznie przestanki proceséw homogeniza-
¢ji kultury dostrzec mozna w drugiej potowie XIX

i struktur. Wybor szkicéw, wybor i red. J. Stawiniski,
PIW, Warszawa 1970, s. 87.

wieku, dopiero jednak w latach 20. XX wieku procesy
te staly si¢ przedmiotem refleksji badawczej, m.in.

w pracy R.H. Townera The Philosophy of Civilization
(1923); szerzej na ten temat: A. Kloskowska, Kultura
masowa. Krytyka i obrona, PWN, Warszawa 1980,
tam zwlaszcza rozdz. 3: Obraz kultury masowej.

[9] J. Mukarovsky, Estetyczna funkcja, norma i war-
tos¢ jako fakty spoteczne, w: idem, Wsréd znakéw
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[10] M. Porebski, Ikonosfera, PIW, Warszawa 1972,
s.2771in.

[11] M. Porebski, Szacowna metryka kina, w: idem,
Pozegnanie z krytykg, Wydawnictwo Literackie, Kra-
kow 1983, s. 194.

[12] O roli fotografii w malarstwie XIX wieku wg

L. Nochlin, Realizm, PWN, Warszawa 1974, np. s. 31
in.
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przejal wiele funkeji spotecznych petnionych podéwczas przez malar-
stwo: historyczne, anegdotyczno-narracyjne w réznych odmianach
gatunkowych, ilustracyjno-dydaktyczne itp. Film jednak, tak jak i inne
dyscypliny sztuki, zardwno na poczatku XX wieku, jak i obecnie, bedac
juz na poziomie dojrzatego rozwoju formalnego, nie wyksztalcit modeli
komunikacji poprzez swoja forme.

Pytanie: ,czy odczuwamy brak tego typu komunikacji?” -
pozostawmy retorycznym.

O ile w odniesieniu do sztuki wspotczesnej - jak stusznie zauwa-
za Stefan Morawski[13]- empiryczna sprawdzalno$¢ umiejetnosci z za-
kresu twdrczego rzemiosta (warsztatu — jak to okreslil Pawlowski[14])
nie databy si¢ obroni¢ jako warto$¢ fundamentalna. W odniesieniu
do filmu jednak wydaje si¢ mozliwa do zastosowania - ,,mierzona”
stopniem skutecznosci komunikacyjnej przekazu, utatwiajac zarazem
wyjasnienie fenomenu spolecznej aprobaty filméw powszechnie przez
krytyke potepianych. Argumentami tego wyjasniania s3 m.in. wzgledy
percepcyjne o charakterze wrecz atawistycznym wobec treéci filmu,
ktore catkowicie wypelniajg horyzont odbioru - stad takze mozliwy
w praktyce brak $wiadomej reakcji emocjonalnej na walory formalne
filmu, wiecej — brak poczucia takiej potrzeby. To jest czesciowa odpo-
wiedZ na postawione powyzej pytanie.

W sytuacji komunikacyjnej, jaka ma miejsce w czasie projekcji,
wykorzystywana jest cala szeroko$¢ kanatu informacyjnego — uzywajac
terminologii Molesa[15] - od ,,przyjemnosci semantycznej” po ,,przy-
jemnos$¢ estetyczng”. Maksimum jednego z tych sktadnikéw mozliwe
jest przy zerowym (nawet) poziomie drugiego, co dostatecznie wyjasnia
fenomen recepcyjny ,,filméw bez tzw. glebokich tresci” i ,,filméw bez
masowej publiczno$ci’, ponadto oba typy - z punktu widzenia historii
kultury - sg, co stanowi rodzaj paradoksu, tekstami takiego samego typu.

Powyzej scharakteryzowana sytuacja, w jakiej sie znalazta kul-
tura i sztuka pierwszej potowy XX wieku, byla przedmiotem analiz
i polem dociekan krytykow i teoretykow, ktorzy — co nalezy podkre-
§li¢ — ex post wzgledem tworzonych dziel i publikowanych manife-
stow usitowali steoretyzowac oraz sproblematyzowa¢ wiele zagadnien
i kwestii z tego obszaru. Wielokrotnie rezultaty tych dziatan — wobec
dynamicznie rozwijajacej sie sytuacji — okazywaly sie krotkotrwate,
o charakterze sadow doraznych, o niejako ,,probnej” zawartosci, cze-
sto chybione. Nie dziwi wigc fakt, ze analogiczny los spotkal nieomal
calg refleksje teoretyczng nad dopiero co umiejscowionym w kulturze
filmem, na ktérego temat wypowiadali si¢ nieomal wszyscy[16]. Sytu-

[13] S. Morawski, O kryteriach aksjologicznych w od- [16] Skrotowy, ale wyczerpujacy, przeglad stanowisk

niesieniu do dziel sztuki, w: idem, Na zakrecie - od w: A. Helman, Co to jest kino. Panorama mysli filmo-
sztuki do po-sztuki, Wydawnictwo Literackie, Krakéw  wej, WAIE, Warszawa 1978. Por. Z. Czeczot-Gawrak,
1985, s. 36. Zarys dziejow teorii filmu pierwszego piecdziesigcio-
[14] T. Pawlowski, op. cit., s. 308. lecia 1895-1945, Ossolineum, Wroclaw 1977; oraz:
[15] A. Moles, op. cit., s. 393. J. Dudley Andrew, The Major Film Theories. An Intro-

duction, Oxford University Press, 1976.
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acja nie ulegla radykalnej zmianie w drugiej potowie XX wieku, jesli
za$ tak - to na gorszg. Szybko ewoluujaca refleksja nad wspoélczesng
kultura aplikuje - czgsto ,,mechanicznie” - kazda nowa perspektywe
metodologiczng, jaka si¢ pojawia w danym momencie. Jednak zadna
z tych perspektyw nie rozbudowata aspektu analizy formalnej, Zadna
nawet w czgsto meandrycznych szczegoétach nie uwzgledniata zagad-
nien formy filmu, formy pojmowanej jako efekt $wiadomych i skon-
czonych dziatan warsztatowych[17].

Naszkicowana dotychczas sytuacja, w jakiej od poczatku swych
dziejow funkcjonowat film, stanowi takze tfo refleksji nad fenomenem
spotecznego odbioru filmu w drugiej potowie XX wieku. Ma to na celu
przypomnienie i uwypuklenie pewnego impasu metodologicznego,
w jakim znalazla sie¢ dwczesna ,filmologia” Powyzszy material po-
twierdza takze na poziomie ogdlnym trafnos¢ pogladu, zacytowanego
na poczatku tekstu Pawtowskiego, o koniecznosci zwrdcenia uwagi na
nikle znaczenie aspektu formalnego oraz brak uwzglednienia proble-
matyki tzw. warsztatu w spotecznym odbiorze sztuki.

Przytoczenie in extenso pogladu Pawlowskiego ma na celu réw-
niez pewien powdd szczegdlny — powrdt do historii. Powrét do kon-
tekstu umacniajacej si¢ w latach 60. i 70. filmologii i zobaczenia w nim
koncepcji ,partyturowych” analiz[18], wprowadzanych przez jednego
z gtéwnych tworcéw nauki o filmie w Polsce — Bolestawa W. Lewickiego.
Typ tego rodzaju analiz dotyczyl wlasnie aspektu formalnego filmu. Par-
tyturowe analizy nie byly czym$ nowym (patrz przypis 18) takze dla Le-
wickiego. Miat on juz za sobg kilka publikacji na ten temat[19], ktore
za punkt wyjscia mialy szczegdtowy (w formie tabeli z kolumnami)
opis fragmentu filmu, zawierajacy dokladny spis tresci poszczegdlnych
uje¢ oraz towarzyszacg im tres¢ dialogu i muzyke[20]. W odrebnych
rozdziatach eseistycznej publikacji dotyczacej scenariusza[21] umieszcza
Lewicki analogiczne analizy fragmentéw kilku filmoéw: Ostatni dzien:
lata[22] Tadeusza Konwickiego, Persona[23] Ingmara Bergmana i Stod-
kie zycie[24] Federica Felliniego, analizy oparte na — uzywajac wspot-

[17] Do wyjatkéw zaliczy¢ mozna np. publikacje: [19] M.in. B.W. Lewicki, Podstawowe zagadnienia
B. Salt, Film Style & Technology. History & Analy- budowy dzieta filmowego, w: Zagadnienia estetyki
sis, Starword, London 1983. Nie jest to jednak efekt filmowej, red. R. Dreyer, Filmowa Agencja Wydaw-

zastosowania okre§lonego systemu teoretycznego czy nicza, Warszawa 1955. Wazniejsza jest z pewnos-
przyjetej ,zewnetrznej” metodologii. Ksigzka stanowi  cig pdzniejsza publikacja Lewickiego: Scenariusz.
opis historycznie zmieniajacej sie (glownie) warstwy Literacki program struktury filmowej, Ossolineum,
wizualnej filmu jako nastgpstwa aplikacji rozwijajacej ~ Lodz-Wroctaw 1970.

sie technologii. [20] B.W. Lewicki, Podstawowe zagadnienia budo-
[18] Nie mozna przypisa¢ autorstwa tej koncepcji WY..., Op. cit., s. 46, 47 1 48, 49.

Lewickiemu. Niewatpliwie Profesor znat metode [21] B.W. Lewicki, Scenariusz. Literacki program...,
analizy filmu praktykowang przez Siergieja Eisenstei-  op. cit.

na, opublikowang (w roku 1941) w formie ,partytury”  [22] Ibidem, s. 14-37.

fragmentow Aleksandra Newskiego. Polskie wydanie: [23] Ibidem, nlb. wklejka pomiedzy s. 85-86.

S. Eisenstein, Wybér pism, wybor i red. R. Dreyer, [24] Ibidem, nlb. kontynuacja wklejki pomiedzy
przel. L. Hochberg et al., WAIF, Warszawa 1959, wklej-  s. 85-86.

ka rozktadowa po s. 400.
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czesnej terminologii — zrzutach ekranowych. Najbardziej interesujacy
i najobszerniejszy jest fragment dotyczacy filmu Konwickiego. Dla
metody analizy partyturowej byl to film wrecz idealny. Jego scenariusz
napisal Konwicki wlasciwie w formie scenopisu - opisujac poszczegolne
ujecia, ich zawarto$¢ inscenizacyjng, ruchy kamery i wielkosci pla-
néw(25] - niezwykle to rzadki fakt w historii kina! To tak, jakby to byta
»autoautorska” analiza partyturowa scenarzysty-rezysera dokonana ex
ante. O filmie tym jako przykladzie kina autorskiego pisano zaréwno
wowczas, jak i obecnie[26]. Konwicki mial pelng swiadomo$¢ ,,niezwy-
klosci formy literackiej” wlasnego scenariusza[27]. Z punktu widzenia
Lewickiego, ktory w pracy tej szeroko zajmowal si¢ scenariuszem, film
ten mial niejako podwojng wartos¢.

Scenariusz, jako etap poprzedzajacy gotowe dzielo filmowe, jako dzie-

fa tego plan literacki, posiada swoje prawa obiektywne. Tkwig one nie

w scenariusza obrazowej gadatliwo$ci, ale w jego ograniczeniach. Praw

tych - tych ograniczen nie moze, nie powinien przekracza¢ nawet sam
autor ostatecznego, ekranowego dzieta filmowego.

Aby to rozszyfrowaé, wystarczy przyjrze¢ si¢ pewnemu pouczajagcemu
W tej materii zestawieniu. Zestawiamy partyturowy wyciag pierwszej sek-
wengji filmu Tadeusza Konwickiego Ostatni dzieti lata z odpowiednim
ustepem scenariusza tego filmu, napisanym, jak wiadomo, przez samego
autora [...][28].

Te analizy-opisy przypominaja (nie s tozsame) znane w profe-
sjonalnej produkeji filmowej dokumenty konieczne do dystrybuciji fil-
mu, zwane ,,listami montazowymi”[29]. Waznos¢ tej zbiezno$ci polega
na przyjeciu metody analizy polegajacej na szczegdlowym przyjrzeniu
sie konkretnemu filmowi, jego jednostkowo wystepujacym rozwig-
zaniom realizacyjnym - rezultatom dzialan warsztatowych. Ranga
tej metody polegata na znaczeniu badan zrédlowych, na analizie filmu
w jego materialnej (naturalnej?) formie istnienia - kopii!

To wszystko zaczelo si¢ w szkole filmowej na Targowej, gdy z Maria Kor-
natowska i Ewg Nagurska, i ochoczymi zespotami studentéw (a byli wérod
nich i Krzysztof Zanussi, i Grzegorz Krolikiewicz) meczylismy sie nad
pomystami partytur, godzinami sleczac przy stole montazowym

[25] T. Konwicki, Ostatni dziet lata. Scenariusze
filmowe, Iskry, Warszawa 1966.

[26] Por. m.in.: ]. Fuksiewicz, Tadeusz Konwicki,
WAIF, Warszawa 1967 oraz A. Bukowiecki, Ostatni
dzien lata [online], <http://www.akademiapolskiego-
filmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/ostatni-
-dzien-lata/42> [dostep: 10 kwietnia 2014].

[27] W wywiadzie dla telewizji belgijskiej, przepro-
wadzonym przez Bolestawa Michalka, powiedzial:
»Ostatni dzie# lata byl nie do napisania. Tak pro-

sta, uboga tres¢ musialbym ogromnie rozgadywac,
musialbym dociera¢ do widza ogromna iloscia stow,
sposobow literackich. Podczas gdy w filmie mozna to
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byto zrobi¢ bardzo lapidarnie, samym nastrojem pej-
zazy, klimatu, zderzenia dwojga ludzi... Film wydat
mi si¢ bardziej gietki, bardziej precyzyjny - a poza
tym wydawalo mi sig, Ze jego rezonans u widzow
bedzie mocniejszy, bardziej przejmujacy”. Cyt. za:

J. Fuksiewicz, op. cit., s. 11.

[28] B.W. Lewicki, Scenariusz. Literacki program...,
op. cit,, s. 12, 13.

[29] Lista montazowa jest wlasciwie scenopisem ex
post — wykonanym po zakonczeniu prac realizacyj-
nych, doktadnym opisem filmu, dtugosci i zawartosci
ujeé wraz ze $ciezkg dzwigkowsq. Stanowi ona wazny
dokument w dystrybucji miedzynarodowej filméw.
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- wspominat Lewicki w swym autozyciorysie[30]. St montazowy - trud-
no przecenic role tego narzedzia, ktorego wykorzystanie dawato szanse
na precyzyjne ,roztozenie” filmu na podstawowe elementy w obu jego
warstwach - dZzwickowej i obrazowej. Warto zauwazy¢, ze stét montazo-
wy do swych analiz wykorzystywal wspomniany wyzej Eisenstein, a nie
dysponowali nim ani wcze$niejsi, ani 6wcze$ni teoretycy. A wspolczes-
ni? Mimo iz od przetomu lat 70./80. ubieglego stulecia mozna moéwic
o dostepnosci magnetowidow, a po nastepnych dwudziestu latach ptyt
DVD, czyli technologii umozliwiajacych w ,warunkach domowych”
analize budowy filmu, jaka wczesniej zapewnial tylko stot montazowy,
to mozliwoéci te nie zostaly wykorzystane. Szeroko pojeta nauka o filmie
i krytyka filmowa ulokowala si¢ poza obszarami analiz formy filmu.

W swej koncepcji analizy warstwowosci filmu Lewicki nie dziatat
w catkowitym odosobnieniu. Zaréwno problem warstwowej analizy
filmu, jak i swego rodzaju ,,polifoniczno$¢” — rozumiana jako analogia
budowy filmu i utworu muzycznego — byty obecne w polskiej refleksji
nad filmem w latach 60./70.[31].

Partyturowe analizy w wersji lansowanej przez Lewickiego jed-
nak nie przyjely si¢, mimo ze Profesor zadawat je studentom szkoly
filmowej! Fakt, ze nie przyjely sie ani na Uniwersytecie Lodzkim, ani
nie zwrdcili nan uwagi krytycy i teoretycy, mozna prébowaé zrozu-
mie¢ - nikt spoérdd nich nie znal filmowego warsztatu, nie mieli tez
dostepu do stotu montazowego. Nie przyjely si¢ jednak rowniez wsrod
studentow szkoty, ktorzy przeciez znali warsztat, a kontakt ze stolem
montazowym byt dla nich codzienno$cig. Odrabiali ¢wiczenia dla Pro-
fesora i na tym si¢ konczylo.

Partyturowe analizy Lewicki usifowal stosowa¢ jako sposéb na
zobaczenie caloksztaltu dzieta filmowego, réwnoczesnego sledzenia
wszystkich warstw jego budowy, wszystkich sposobdw zastosowania
i funkcjonowania filmowych srodkéw wyrazowych wraz z uksztaltowa-
niem relacji miedzy nimi. Tu warto nadmieni¢, ze katalog tych srodkow
nie byt czesto odwiedzanym obszarem zainteresowania teoretykow|32].
Prébujac zdefiniowad filmowe $rodki wyrazu, mozna to okreslenie sto-
sowac zarowno do kazdego przedmiotu uzytego w procesie realizacji,
jak tez zorganizowanego przez realizatoréw wydarzenia lub jego mate-
rialnego efektu, ktore to w trakcie procesu tworczego, wywierajac wpltyw

[30] B.W. Lewicki, Moje 35-lecie, ,Odglosy” 1981,

R. 24, nr 1. Cyt. za: idem, O filmie. Wybér pism, wybor
ired. E. Nurczynska-Fidelska i B. Stolarska, Wydaw-
nictwo UL, £.6dz 1995, s. 301.

[31] Zaobserwowaé mozna ich obecnoé¢ z réznym
natezeniem w réznym czasie, np. postulat analizy
warstwowej formutowal Aleksander Jackiewicz, patrz
idem, Uwagi o metodologii badania dziela filmowego,
w: Wstep do badania dziela filmowego, red. idem,
WAIE, Warszawa 1966. Interesujace studium for-

my w filmie napisane przez Alicje Helman zawiera
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nieprzypadkowo obszerne fragmenty prezentujace
problematyke tej kategorii w muzyce. Patrz A. Hel-
man, Problem formy i gatunku w filmie, w: eadem,

O dziele filmowym. Materiat - technika - budowa,
wyd. 2, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1981.

[32] Problem $rodkéw wyrazu specyficznych dla
filmu juz w latach 50. opisywal takze B.W. Lewicki,
nie dajac jednak ich definicji ani ich nie wyliczajac.
B.W. Lewicki, Gramatyka jezyka filmowego, ,Kwartal-
nik Filmowy” 1959, rozdz. 9, nr 1 (33).
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na ksztaltowanie tworzywa, umozliwiaja zwiekszenie stopnia semioty-
zacji dziela na dowolnie wybranym jego poziomie badz tez zwiekszenie
stopnia komplikacji warto$ci artystycznych. Innymi stowy — w filmie
srodki wyrazowe to wszystko to, co zmienia warstwy wizualng i audial-
na, a jednoczesnie jest rezultatem stosowania w trakcie realizacji dziatan
na poziomie warsztatowym. W analizach partyturowych uwzgledniano:
dlugos$¢ ujecia, wielkos¢ planu, ruch aktorow i ruchy kamery (insceni-
zacje), muzyke, ,szmery” [33] (efekty dzwickowe), dialogi i tres¢ ujecia
(opis jego przebiegu). Nie uwzgledniano jednak: ustawien kamery
(perspektyw), katéw widzenia obiektywdw, zagadnien glebi ostrosci,
oéwietlenia (bardzo mato) oraz probleméw kompozycji kadru takze

w aspekcie relacji przestrzen wewnatrzkadrowa a pozakadrowa. Analizy
te nieznacznie roznily si¢ od siebie, przy czym réznice te wynikaly nie
tylko z faktu wybrania przez danego studenta innych filmoéw, lecz byty
takze efektem kazdorazowo indywidualnego podejscia ich autoréw.
Zachowalo sig¢ kilka oryginaléw tych analiz sprzed pigcdziesieciu lat
(sic!) — wykonanych na poczatku lat 60., miedzy innymi przez: Jacka
Butrymowicza, Krzysztofa Gieraltowskiego, Grzegorza Nowinskiego.

Jako prezentacja metody partyturowej przedstawiona zostanie
analiza fragmentu filmu Ostatni dzie# lata, wykonana w roku 1962
przez Feriduna Erola. Powodem wyboru wilasnie tej analizy jest po-
wyzej przedstawione szczegdlne potraktowanie filmu Konwickiego
przez autora ksigzki Scenariusz. Literacki program struktury filmowej.
Mozna przypuszczaé, ze fakt ten uwzglednit takze Erol, wszak Lewicki
dla studentéw byt wowczas mistrzem.

Sekwencja skiadajaca sie z 16 uje¢ od 00.21.00 do 00.26.00 po-
chodzi ze $rodkowej czedci filmu i zostata wybrana przez autora dos¢
arbitralnie. Domniemywa¢ mozna, iz powodem wyboru byla jej budo-
wa formalna i znaczenie dramaturgiczne. Wizualnie obramowana jest
ujeciami dynamicznymi z wewnatrzkadrowa inscenizacja w planach
totalnych, z wykorzystaniem wewnatrz niej zrytmizowanego montazo-
wo ciggu uje¢ w zmiennych wielkosciach plandéw, sfunkcjonalizowanych
dramaturgicznie i adekwatnych do przestania tresciowego.

Zasadniczg cze$cia formy podawczej jest osiem jednostronico-
wych plansz o wymiarach 30 x 43 cm, polaczonych kolejno krétszy-
mi krawedziami (po rozwinigciu ponad trzy metry dlugosci). Calos¢
w oklfadce, ktorej druga strona zawiera informacje o zastosowanych
znakach graficznych. Dodatkowo - jako wktadka - umieszczona jest
dwustronna plansza zawierajaca 30 kadréw reprezentatywnych dla
poszczegdlnych szesnastu ujeé, bedacych zdjeciami stop-klatek wyko-
nanych z ekranu stolu montazowego.

[33] Okreélenie ,,szmery” stosowal B.W. Lewicki chroniczne” (zrédlo dzwieku widoczne na ekranie)

i za nim wielu innych autoréw piszacych w tam- i ,asynchroniczne” (zrédlo dzwieku poza kadrem).
tych czasach. Nalezy nadmieni¢, ze nie jest ono Dodatkowo wyrdznia si¢ tzw. tto dZzwigkowe — ogélne,
w pelni funkcjonalne i nie bylo i nie jest stosowane niezwigzane bezpo$rednio z akeja, dzwigki diegetycz-
w praktyce realizacji filmow. Powszechnie stosuje si¢ ne naturalne dla danej przestrzeni, w ktérej rozgrywa
okreslenie ,.efekty dzwiekowe” z podzialem na ,,syn- sie scena.
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Kazda z plansz zawiera 13 ,wierszy” i r6zna liczbe kolumn, za-
lezng od komplikacji inscenizacyjnej ujecia i dlugosci dialogdw, gdyz
catkowita liczba kolumn we wszystkich o$miu planszach odpowiada
liczbie uje¢ w analizowanej sekwencji — tj. 16. W kolejnych wierszach
umieszczono nastepujace informacje: (1) numer ujecia, (2) dlugos¢ uje-
cia w metrach (czas trwania), (3) ustawienie kamery (z dotu - strzatka
w gore, z gory — strzatka w dot, normalne - prostokat); kolejne 6 wierszy
to oddzielnie wielkosci plandw: (4) detal, (5) zblizenie, (6) pdlzblizenie,
(7) amerykanski, (8) petny, (9) total; nastepnie: (10) muzyka, (11) szmery
(efekty dzwiekowe), (12) tre$¢ (opis, co dzieje sie w ujeciu), (13) dialog.

Wktadka - kadry, s. 1

Taki szczegdlowy opis fragmentu, czy tez catego filmu, nie roz-
wigzuje dylematu sformutowanego przez Pawlowskiego, nie staje si¢
podstawa przezycia estetycznego generowanego przez aspekty formy.
Jest zaewidencjonowaniem uzytych $rodkoéw wyrazowych. Jezeli jednak
dysponujemy wiedzg warsztatows, to doceni¢ mozemy indywidual-
no$¢ struktury tych $rodkdw, rozpoznajemy system konstruowania
przemian dominanty narracyjnej (dialogowa, muzyczna, akcyjna,
informacyjna), mozemy wnioskowac o sposobie oddzialywania na
przebieg percepcji widza. Nie mozemy jednak generowa¢ znaczen
interpretowanych na podstawie opisu elementow formalnych, nie jest
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to mozliwe. Wspomniana powyzej praca Barryego Salta[34], gtéwnie
w rozdziatach prezentujacych statystycznie opracowane dane (m.in.
o dlugosci i liczbie ujgc¢ oraz o wielkosci planu) wydaje sie potwierdza¢
te teze[35]. Wszelkie zestawienia informacji stanowia ewidencyjne
opisy i na tym wyczerpuje si¢ ich znaczenie, jesli nie s3 analizowane
w aspekcie warsztatowym. Salt jednak nie prébuje definiowa¢ pojecia
warsztatu.

Wykonana przez Erola analiza fragmentu filmu zrealizowanego
przez Konwickiego i Jana Laskowskiego - autora zdjec[36], rowniez
obcigzona jest analogicznymi wlasciwos$ciami. Probujac wyciggnaé
wnioski z tego typu analizy, mozna zauwazy¢ w niej pewien obszar,
na ktérym daje si¢ dostrzec indywidualno$¢ rozwigzan warsztatowych
poprzez mozliwos¢ poréwnania ich z rozwigzaniami zastosowanymi
w innych filmach. Partyturowa analiza pozwala wnioskowac¢ o tempie
narracji, o dominancie kompozycyjnej i narracyjnej, o ,,gesto$ci’[37]
informacji wizualnej i audialnej, o pauzach narracyjnych itp. Wnioski
te osiagaja szerszy wymiar znaczeniowy w metodzie komparatystycznej,
czyli tak jak styl filmu analizowal Barry Salt.

Jak nalezaloby rozumie¢ pojecie warsztatu? Wielokrotnie uzy-
wane, nie jest wlasciwie jednoznacznie rozumiane. Stosowali je miedzy
innymi Jerzy Ptazewski[38], Konrad Eberhardt[39], Maciej Zalewski[40]
i wielu innych autordw, jednak w tych tekstach nie byto podejscia for-
malnego. Brak cho¢by wzmianki o katach widzenia obiektywéw, kon-
trastach oswietlenia, kolorze osadzonym w scenografii i ujawnianym
poprzez kolor $wiatla, o wielkosci planow, rytmie montazu, mostkach
dzwigkowych na sklejkach itd., itp.

Czym jest w takim razie warsztat? Oto préba definicji:

Przez pojgcie warsztatu rozumiane jest operowanie srodkami wyrazowymi,
jakie mozliwe jest na bazie tworzywa danej dyscypliny sztuki, gdzie zakres
tego operowania rozciaga sie od technicznych umiejetno$ci pokonywania
barier, jakie owo tworzywo stawia twércy w trakcie procesu twoérczego, po

[34] B. Salt, Film Style ¢» Technology, op. cit.

[35] Ibidem, Statistical Style Analysis of Motion Pic-
ture — part 1, S. 145; part 2, S. 219.

[36] Jest to rzadki przypadek w filmie fabularnym, ze
w napisach konicowych widnieje plansza ,,zrealizo-
wali” z nazwiskami rezysera i operatora. Sytuacja jest
na tyle niecodzienna, ze w metryczce filmu w czwar-
tym tomie Historii filmu polskiego (red. ]. Toeplitz,
WAIE, Warszawa 1980, s. 429) autorzy tomu, reda-
gujac rutynowo, rozdzielili te funkcje odpowiednio:
rezyseria i zdjgcia. Por. tekst Bukowieckiego: ,,Czyim
dzietem jest Ostatni dzieri lata (1958), jeden z najo-
ryginalniejszych filmoéw polskich, w swoim czasie
réwniez jeden z najbardziej nowatorskich i odkryw-
czych w skali $wiatowej? W $§wiadomo$ci widzow

i krytykow utrwalila si¢ jednoznaczna odpowiedz na
to pytanie: Tadeusza Konwickiego, ze zdjeciami Jana
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Laskowskiego. Tymczasem w napisach konicowych
filmu czytamy, Zze zrealizowali go Tadeusz Konwicki

i Jan Laskowski”. A. Bukowiecki, Ostatni dziei lata
[online], <http://www.akademiapolskiegofilmu.pl/
pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/ostatni-dzien-
-lata/42> [dostep: 26 kwietnia 2014].

[37] Przez gestos¢ informacji nalezy rozumie¢ aspekt
czasowy narracji i rozklad wydarzen na jednostke
czasu ekranowej projekcji.

[38] J. Plazewski: Okruchy zycia - analiza warsztato-
wa, ,Kino” 1971, nr 9, s. 46—53.

[39] K. Eberhardt, Tasmy nieprawdy - analiza war-
sztatowa. Rozmowy EF. Coppoli, ,Kino” 1975, nr 9,

$. 50-55.

[40] M. Zalewski, Zwierciadlo - analiza warsztatowa,
»Kino” 1980, nr 11, s. 40-44.
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mentalnie i sensualnie uzyskane jakosci dla odbiorcy jako efekt finalny
tego procesu[41].

Analiza warsztatowa wymaga znajomosci i konsekwentnego
stosowania konkretnych poje¢ z dziedzin nie filmoznawczych, lecz
technicznych (obraz i dZzwigk - rejestracja/projekcja) i przede wszyst-
kim, czegsto wrecz zargonowych — z obszaru rezyserii (inscenizacja,
praca z aktorem, wewnetrzna dramaturgia sceny, kwestie timingu itp.);
operatora obrazu (perspektywa optyczna a walorowa i barwna, kon-
trast o§wietlenia — walorowy i temperaturowy;, itp.); operatora dzwieku
(dynamika, szeroko$¢ pasma, przestrzennosc itp.); montazysty (cigcia
na ruchu, zakladki obrazowo-dzwiekowe, rytm wewnatrzujeciowy
a wewnatrz sceny i sekwencji, nastepstwo plandw, itp.); jeszcze trzeba
by dodac scenografa, kostiumografa, charakteryzatora... - film przeciez
jest efektem dziatan przedstawicieli wielu zawodow.

Powyzszy tekst Swiadomie zostal ulokowany na obszarze lektu-
rowego wsparcia prac publikowanych w czasach dziatalnosci Lewickie-
go, gdyz zalozeniem byla prezentacja koncepcji analizy partyturowej
w kontekscie towarzyszacej jej dwczesnej refleksji naukowe;.

Calos¢ powyzszych uwag ma znaczenie li tylko historyczne -
dystans ,,dwu pokolen” (50 lat) jest wystarczajacym uzasadnieniem
podjecia danej problematyki wlasnie w perspektywie historycznej —
stad tez tak szeroka panorama ich prezentacji.

Obecnie mamy juz pelng $wiadomo$¢ zdezaktualizowania si¢
dos¢ popularnego sadu Erwina Panofskiego, ktory formutowat swoje
uwagi o filmie[42] w sytuacji komfortowej dla humanisty i naukowca.
Pisat:

Sztuka filmowa jest jedyna sztuka, ktdra rozwijala si¢ od samego poczatku
na oczach zyjacego wspolczesnie czltowieka; a proces 6w jest tym bar-
dziej interesujacy, ze przebiegal w warunkach odwrotnych niz te, ktére
towarzyszyly sztukom wczesniejszym. Zadna artystyczna konieczno$¢ nie
byta podnietg do odkrycia i stopniowego udoskonalania nowej techniki;
wynalazek techniczny stal si¢ podnieta do odkrycia i stopniowego udo-
skonalania nowej sztuki[43].

Perspektywa takiego postrzegania filmu ttumaczy brak moz-
liwo$ci wypracowania jednolitej i trwaltej metodologii jego badania
z powodu niezwykle krotkiego czasu istnienia ,,przedmiotu badanego”
Trudno rozstrzygna¢, jak diugi czas musi uptyng¢, aby dana dyscyplina
sztuki ustabilizowala swoj poziom rozwoju w aspektach technologicz-
nych i formalnych czy wrecz warsztatowych? W przypadku tzw. sztuk

[41] S. Czyzewski, Perfekcja warsztatowa w filmie Picture, pierwodruk w ,,Transitions” 1937, vol. 26,
jako wartos¢ estetyczna. Postulat filmologiczny, Acta s. 121-133; pozniej tekst wielokrotnie publikowany,
Universitatis Lodziensis, Folia scientiae artium et m.in.: ,Critique” (N.Y.) 1947 1, 3, s. 5—28. Polskie
litterarum 4, 1993. wydanie: E. Panofsky, Styl i tworzywo w filmie, w:
[42] E. Panofsky, On Movies, ,Princeton University, Studia z historii sztuki, wybral i oprac. J. Bialostocki,
Department of Art and Archeology Bulletin” 1936, PIW, Warszawa 1971, s. 362—378.

s. 5-15, oraz idem, Style and Medium in the Motion [43] Ibidem, s. 362.
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technicznych, a film jest ich czotowym reprezentantem, sytuacja jest
jeszcze trudniejsza. Uzaleznienie od techniki proceséw realizacji filmu
wzrasta proporcjonalnie do rozwoju technologicznego w znaczeniu
cywilizacyjnym. Blisko czterdziesci lat po tekscie Panofskiego wcigz
traktowano film jako sztuke w ewolucji[44].

Ta ciggla niedojrzalos¢ filmu podnoszona jest w réznych kon-
tekstach i ciggle wraca. W siedemdziesiat szes¢ lat po tekscie Panofskie-
go, w rozmowie-wywiadzie dla kwartalnika ,,Kamera. Film & Tv’, jeden
z najwybitniejszych polskich autoréw zdjec filmowych konkludowal:

S.C.: Czy istnieja zatem jakie$ uniwersalne wartosci sztuki filmowe;j?

Jerzy Wojcik: Mysle, ze tak. Ta wartoscia jest integralne myslenie o $wie-
cie i zdolno$¢ do wyrazenia tej integralnoéci, jej dramatu. Potrafita tego
dokonac literatura, malarstwo, architektura. Film, no c6z, nie wiem, czy
naprawde jest o czym mowic - film ma zaledwie sto lat...[45].

No c6z, w potowie tych stu lat zdarzyt si¢ filmowi epizod analizy

partyturowe;j.
[44] B. Michalek, Film - sztuka w ewolucji, [45] Poza czasem. Z profesorem sztuki filmowej Je-
WAIE Warszawa 1975. rzym Wojcikiem rozmawiaja Stefan Czyzewski i Irena

Rozbicka, ,Kamera. Film & Tv” 2004, nr 4 (13), s. 6.
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